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EL INDIGENISMO EN MÉXICO Y PERÚ: HACIA UNA VISIÓN COMPARATIVA 


Durante la primera mitad de este siglo, el indigenismo 
se impuso como el principal discurso cultural en todos 
aquellos países latinoamericanos donde las comunidades 
nativas forman la mayoría de la población pero no 
comparten el poder. El indigenismo marcó de manera 
decisiva el desarrollo artístico de países como Bolivia, 
Ecuador, Perú y México; aun después de la crisis que 
selló su decadencia a mediados de siglo. Si no fue un 
movimiento monolítico y homogéneo, y si estuvo sujeto 
a múltiples diferencias regionales (incluso dentro de 
un solo país), hay en líneas generales una coincidencia 
histórica y una similitud en las propuestas que vale la 
pena explorar. Por ello quisiéramos salir en este ensayo 
del marco estrecho de las historias nacionales y analizar 
paralelamente el discurso indigenista en México y Perú. 

En el México anterior a la Revolución, varios artistas 
vinculados con la revista Savia Moderna y el Ateneo 
de la Juventud, pintores como Jorge Enciso, Saturnino 
Herrán, Diego Rivera y Francisco de la Torre ya habían 
demostrado interés por temas nacionales y por el ele¬ 
mento indígena. Pero sería la Revolución lo que haría 
de estas iniciativas aisladas un proyecto de envergadu¬ 
ra nacional. También en el Perú de comienzos de siglo 
artistas como Francisco González Gamarra y Rodríguez 
del Valle crearon obras con temas nacionales, mientras 
que el pintor Teófilo Castillo promovía desde la crítica la 
idea de un arte nacional’. 2 Pero ninguno de estos artistas 
radicó durante largo tiempo en Lima y ninguno tuvo la 
oportunidad de ejercer la docencia como lo hizo José Sa¬ 
bogal. La importancia de Sabogal consiste sobre todo en 
haber introducido el regionalismo cuzqueño a la capital 
peruana. Luego de una larga estadía en el extranjero, 
Sabogal llega al Perú desde Argentina. Junto al pintor 
Jorge Bermúdez (1883-1926) pinta paisajes y escenas 

1 José G. Otero, “Apuntaciones de Arte. Los ‘gouaches’ de 
A. Rodríguez del Valle”, Variedades XIX no. 811 (6 de octubre 
de 1923): 2819-2823. 

Ver Mirko Lauer, Introducción a la pintura peruana del s. 
XX (Lima: Mosca Azul, 1976): 56-60. 
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Perú 


de la vida popular en Tilcara, en las serranías de Jujuy. 3 
Participa del regionalismo argentino y llega al Cuzco 
en un momento de plena efervescencia indigenista. 4 En 
el Cuzco pinta los cuadros que integrarían su primera 
exposición limeña en 1919. Con él el movimiento re- 
gionalista del Cuzco baja de los Andes, pierde su carácter 
regional y se convierte en movimiento nacional. 

Durante su primer viaje a México entre 1922 y 
1923, Sabogal trabó amistad con Abraham Ángel, Car¬ 
los Orozco Romero, Diego Rivera y Manuel Rodríguez 
Lozano. Formalmente el muralismo mexicano influyó 
poco en la obra de Sabogal. De su contacto con México 
resultarían sin embargo las pechinas de tema alegórico 
que pintó en San Carlos en clara referencia al Rivera del 
anfiteatro Bolívar. De México Sabogal mantendría sobre 
todo su interés por las artes populares y una ambición 
que no le toco realizar plenamente, la de hacer murales 
en el Perú. Si Sabogal regresó de México con nuevas 
ideas y nuevos ímpetus, también en México dejó una 
profunda influencia y ayudó, paralelamente a la labor 
de Jean Charlot, a implantar el nuevo interés por el gra¬ 
bado en madera. 3 


3 Se sabe poco de esta época en la vida de Sabogal, quien 
pasó una existencia bastante tranquila como profesor en un 
colegio de Jujuy de 1913a 1918. Fotografías en que aparecen 
Sabogal y Bermúdez pintando al aire libre cerca de Jujuy, 
existentes en el Archivo Sabogal en Lima, son de los pocos 
testimonios conocidos de su relación. 


Sabogal empieza entonces su amistad con Luis E. Valcár- 
cel, quien describe esta época en Memorias , José Matos Mar, 
José Deustua y José Luis Rénique, eds. (Lima: IEP, 1981)* 
360-361. 


María Wiesse, esposa de Sabogal (quien lo acompañó a 
México), hace el recuento más extenso que se conoce de este 
viaje, en donde pone énfasis en la participación de Sabogal 
en la enseñanza del grabado en México. Ver María Wiesse, 
José Sabogal, el artista y el hombre (Lima: CIP, 1957): 35. 
Esta versión la corrobora Margarita Nelken: “Fuerza nos es 
mencionar aquí al pintor peruano José Sabogal, por entonces 
iadicado en Guadalajara, y cuya acción, como grabador, fue allí 
decisiva. Con Sabogal, Carlos Orozco Romero, juntamente 






1. Anónimo. Retrato de Francisco Laso. Ca. 1868. Fotografía 
montada sobre cartón, 21.1 X 24.2 cm. Museo de Arte de 
Lima. 

Resultaría equivocado, sin embargo, utilizar el viaje 
de Sabogal a México para explicar los orígenes del indige¬ 
nismo en el Perú. * * * * 6 Al comenzar la fase expansionista del 
arte mexicano a fines de los años treinta, el movimiento 

con otros varios jóvenes, y entre ellos su esposa María Marín, 

aprende el oficio del grabado en madera.” En Carlos Orozco 

Romero , traducción al inglés por Irene Nicholson, Pintores de 

México, I (México, D.F.: Ediciones Mexicanas, 1951): 8. 

6 La versión de que el indigenismo peruano es un satélite 
del mexicano ha sido desmentida tantas veces como ha si¬ 
do afirmada. Los mismos artistas indigenistas lo negaron. En 
1957, explicando su admiración por el arte mexicano, Sabogal 
se vio en la necesidad de precisar: “Nuestro movimiento... no 
se manifestó como reflejo del movimiento mexicano, vinieron 
simultáneamente, y luego ha sido reforzado por la emulación 
y por el entusiasmo que unos pocos artistas peruanos hemos 
puesto en la empresa.” Ver la “Autobiografía del pintor José 
Sabogal”, ms. de 18 de octubre de 1951, Archivo José Sabogal, 
Lima. Más tarde Camilo Blas diría que “Nosotros comen¬ 
zamos antes que los mejicanos, antes que Diego Rivera... 

Entrevista de 1978 de Héctor Bejar reproducida en el catálo¬ 

go Camilo Blas , retrospectiva , s.p. Entre los autores modernos 

que ponen énfasis en el origen independiente del indigenismo 

peruano están José Torres Bohl, Apuntes sobre José Sabogal. 

Vida y obra (Lima: Fondo Editorial del Banco Central de Re¬ 


peruano había empezado ya a perder su hegemonía. El 
éxito internacional alcanzado por el movimiento mu¬ 
ralista hizo que México se convirtiera en el prisma a 
través del cual la crítica internacional miraba toda Amé¬ 
rica Latina. En 1935 el mismo Siqueiros introdujo la 
obra de Julia Codesido en México diciendo que: “José 
Sabogal llevó al Perú. . . nuestras juveniles inquietudes 
de 1923. Julia Codesido llevará nuestras nuevas expe¬ 
riencias y profundas rectificaciones.” 7 En su viaje a los 
Estados Unidos en 1942, Sabogal fue recibido como el 
“ ‘Diego Rivera de su país”, 8 y cuando Codesido expuso 
en Nueva York en 1935, los críticos norteamericanos vie¬ 
ron sólo el trazo vigoroso de los mexicanos, apreciaron su 
“fuerte sentido mural”, 9 y vislumbraron en su obra una 
“filiación marcada con el arte de México . 10 El arte lati¬ 
noamericano irradiaba ya de México. La fuerte presencia 
mexicana en el Perú de fines de la década de los treinta 
proveyó de argumentos incluso a los críticos peruanos 
de la hegemonía indigenista, quienes representaron ese 
movimiento como “un eco mortecino y deformado de 
la Escuela Mejicana”. 11 


serva, 1989): 52; y Lauer, Introducción a la pintura peruana, 

pp. 104-105. 

7 Citado en Eduardo Molí, Julia Codesido , 1883—1979 
(Lima: Navarrete, 1990): 44. 

8 “Diplomado Circling”, Washington D.C., The Washing¬ 
ton Post , 18-X-1942. 

9 “First Time in America”, New York World Telegram , 15- 
11-1936. 

1U New York Sun, 15-11-1936. 

11 Juan E. Ríos, La pintura contemporánea en el Perú (Lima: 
Editorial Cultura Antártica S.A., 1946): 16. Éste fue el mo¬ 
mento en que México comenzó a tener verdaderos seguidores 
en Sudamérica y en especial en el área andina. Por ejemplo, la 
obra muralista desarrollada en los años cuarenta y cincuenta 
en el Perú no llegó a ser más que una simple copia del muralis- 
mo mexicano, muchas veces sin su contenido revolucionario 
y, en la mayoría de los casos, de franca tendencia oficialista. 
Juan Manuel Ugarte Eléspuru y Enrique Camino Brent con 
sus murales reminiscentes del Rivera de Chapingo, y Teodoro 
Núñez Ureta con un costumbrismo pintoresco matizado con 
el dinamismo de Siqueiros, surgieron como los abandera os 
de este efímero movimiento muralista que se distanció e 
indigenismo del grupo de Sabogal. También es en la déca 
de los cincuenta, con pintores como Núñez Ureta y 
do Ruiz Rosas, cuando el realismo social logro erguirse po 
primera vez en el Perú como un movimiento importante, 
sucinto resumen de este exiguo y poco estudiado movim ^ 
muralista se puede encontrar en Juan Manuel Ugarte . esp 
ru, Pintura y escultura en el Perú contemporáneo (Lima: 

Arte, 1970): 51-57. El radicalismo político de Nunez re 
influyó su preferencia por el arte mural y su a mirac ^ 
el movimiento mexicano. Escribió sobre Siqueiros en 














2. Apurinak. Pachamama. Óleo/tela. 

Si José Carlos Mariátegui se interesó por la relación 
estrecha que podían tener el arte y la política, los artis- 
tas peruanos en su mayoría no lo comprendieron así . 12 
Incmso los artistas más cercanos al grupo indigenista de 
Sabogal, quienes trabajaron cerca de Mariátegui en la 
revista Amanta, tuvieron escaso interés en asuntos po¬ 
líticos. Con la excepción de la escultora Carmen Saco, 
militante comunista, la mayoría de los artistas perua¬ 
nos durante los años veinte y treinta se mantuvieron al 
margen de la vida política. Julia Codesido, activa co¬ 
laboradora de Amauta, decía (según Aquiles Ralli, su 
discípulo más cercano) que “le atraía la personalidad 

12 Mirko Lauer, “La pintura indigenista peruana: Una vi¬ 
sión de los años noventa”, en Centro Atlántico de Arte Moder¬ 
no, Palmas de Gran Canaria y Casa de América, Madrid, Voces 
de ultramar. Arte de América Latina y Canarias: 1910-1960 
catálogo de exhibición, 1992-1993 (Palmas de Gran Cana¬ 
ria: Furner Libros, 1992): 74. Lauer intenta explicar la falta 
de un interés directamente político en la pintura indigenista 
partiendo de una supuesta separación entre literatos, políticos 
radicales y artistas plásticos. Nada menos cierto. Cualquier 
investigación somera demuestra todo lo contrario: la vincula¬ 
ción estrecha que unió a artistas, políticos e intelectuales, no 
sólo en Lima sino también en Cuzco y Puno. 


EL INDIGENISMO EN MÉXICO Y PERÚ: HACIA UNA VISIÓN COMPARATIVA 

Las relaciones entre artistas de México y Perú, la ico¬ 
nografía y el estilo de las obras que crearon, las similitu¬ 
des y las diferencias que dominaron entre el indigenismo 
de estos países, son temas que requieren investigaciones 
precisas. Pero para poder estudiar las diferencias, para 
poder inscribirlas dentro de contextos históricos especí¬ 
ficos, hay que empezar por saber qué es lo que está siendo 
comparado. Hasta ahora se han desarrollado críticas del 
indigenismo partiendo de expectativas sobre lo que de¬ 
bería ser la situación ideal de las comunidades nativas en 
lo político y en lo social, pero ha habido pocos intentos 
de definir el indigenismo como un fenómeno dentro de 
la plástica. 

Es necesario comenzar por definir el indigenismo de 
manera negativa. El indigenismo, por ejemplo, no es 
necesariamente un movimiento coherente, con metas, 
proyectos, agrupaciones y manifiestos programáticos. 

Aunque en el área andina, y sobre todo bajo el liderazgo 
dejóse Sabogal, adoptó la forma de una verdadera escue¬ 
la, en México fue sólo una tendencia dominante. Pero al 
mismo tiempo, el indigenismo tampoco constituye un 
estilo pictórico, pues los artistas indigenistas utilizaron 
una gran variedad de formas y técnicas para definir sus 
propuestas artísticas. 

Por otro lado, el indigenismo no puede ser explicado 
recurriendo tan sólo a acontecimientos históricos loca¬ 
les, ya que se desarrolló de manera similar y de forma 
paralela en países tan distintos como Ecuador, Bolivia y 
Guatemala. El indigenismo en México, por ejemplo, se 
suele ver como un simple resultado de la Revolución me¬ 
xicana; pero en el Perú, donde no existió un fenómeno 
semejante, el indigenismo tuvo una presencia aún más 
dominante que en México. La representación del indio 
como agente de la Revolución en México y la creación 
bucólica de una arcadia andina en el indigenismo perua¬ 
no son sólo variaciones sobre un tema común. La Revo¬ 
lución no debe entonces ser utilizada como explicación 
única o determinante del indigenismo, pues aunque el 
indigenismo puede presentarse como una postura políti¬ 
ca, no surge necesariamente de esa problemática. Prueba 
de esto es que si bien la reivindicación política del indio 
tiene una larga historia que comienza con la conquista 
misma de América, el indigenismo en la plástica no apa¬ 
rece sino hasta bien entrado el siglo XIX. Además, el caso 
e indigenismo peruano, tan apolítico y esteticista en 
sus manifestaciones más importantes, sirve para demos¬ 
trar que el indigenismo puede tomar caminos bastante 
alejados del quehacer directamente político. 


Ver Luis Enrique Tord, Teodoro Núñez Ureta. Pintura mural 
ima: Fondo del Libro del Banco Industrial del Perú, 1989). 
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3. Frida Kahlo. Diego en mi pensamiento. 1943. Óleo sobre 
lienzo, 96.3 x 81 cm. Colección Jacques y Nacasha Gelman. 

de José Carlos Mariátegui, pero no su doctrina políti¬ 
ca . 13 José Sabogal, la hgura más influyente dentro del 
indigenismo peruano, mantenía simpatías políticas radi¬ 
cales 14 al margen de su actividad como pintor y maestro. 
Su participación en el grupo indigenista 'Resurgimien¬ 
to’ del Cuzco y en la fundación en 1939 del centro de 
acción y propaganda antifascista que fue la Asociación 
Nacional de Escritores, Artistas e Intelectuales Peruanos 
(ANEIP, luego ANEA), son de las pocas actividades polí¬ 
ticas que se le conocen, 15 Para Sabogal, la función social 

13 En Molí ^ Julia Codesido , p. 91. 

14 Val cárcel, Memorias , p. 256. 

15 Valcárcel sitúa a Sabogal entre otros tantos colaborado¬ 
res de Amanta que, aunque radicales, “no llegaron a definirse 
ni por el aprismo ni por el comunismo”. Ver sus Memorias , 
pp. 329-330. Claramente inspirada en el Sindicato de Obre¬ 
ros, Técnicos, Pintores y Escultores de México, la ANEIP esta¬ 
ba llamada a formar, en palabras de Valcárcel, un “ ‘sindicato 
de los obreros de la inteligencia’ que permitiera un trabajo 
conjunto de creación artística y de forja de la cultura nacio¬ 
nal . Ib id., pp. 329—330. Al trocar la palabra ‘sindicato’ por 
la de asociación, y al limitar el grupo a los “obreros de la 


del arte se cumplía desde la pintura misma. Cuando una 
entrevistadora mexicana le preguntó durante su viaje a 
México en 1942 si creía en la pintura revolucionaria, 
Sabogal contestó que: “La pintura es pintura. Es decir, 
una de las artes más puras. Toda pintura —hablo de 
la verdadera pintura— es revolucionaria en sí.” 16 Esta 
comprensión esteticista de la actividad artística, institu¬ 
cionalizada en la enseñanza de la Escuela Nacional de 
Bellas Artes, dominó el panorama artístico en el Perú 
durante casi toda la primera mitad de este siglo. El in¬ 
digenismo no se presenta pues sólo como una simple 
reivindicación de los oprimidos; su compleja relación 
con ciertos movimientos de reivindicación política del 
indio o con proyectos indigenistas oficiales no debe os¬ 
curecer su distintivo desarrollo en el discurso cultural. 

Los artistas indigenistas en ambos países también 
mantuvieron una relación estrecha con disciplinas aca¬ 
démicas emergentes como la antropología y la arqueolo¬ 
gía. Sin embargo, aunque el indigenismo mantiene un 
diálogo permanente con todas estas prácticas, políticas y 
discursos, sus intereses y sus proyectos no son idénticos 
a éstos. El indigenismo en la plástica no puede ser com¬ 
prendido como un simple derivado o resultado de otros 
discursos sobre el indio provenientes de otras disciplinas 
y de otras preocupaciones. 

¿Pero si el indigenismo no es ninguna de estas cosas, si 
no surge de estos problemas y de estos discursos, de qué 
estamos hablando cuando hablamos de indigenismo? 
En México Luis Villoro 17 y Gonzalo Aguirre Beltrán 18 
encuentran el origen del indigenismo moderno en el 
surgimiento y toma de conciencia del mestizo. En el 
Perú, el indigenismo generalmente se describe como un 
derivado de movimientos regionalistas y su origen se en¬ 
cuentra en la migración de provincianos a la capital. 19 


inteligencia”, esta liga antifascista permaneció muy lejos del 
espíritu del movimiento mexicano. 

16 “Habla sobre arte pictórico José Sabogal”, México, Ex- 
célsior, 25-XII-1942. 

17 Según Villoro, “Al buscar la salvación del indígena, el 
mestizo se encuentra a sí mismo.” En Los grandes momentos del 
indigenismo en México (México: El Colegio de México, 1950): 
176; ver también pp. 173-179. 

18 “Indigenismo y mestizaje: una polaridad biocultural , 
Cahiers d'histoire mondiale/Cuadernos de historia mundial VI, 
núm. 1 (1960): 158-171. 

19 Es la visión de Carlos Franco, “Impresiones del indige¬ 
nismo”, Hueso Húmero 26 (febrero 1990): 44—68; de José 
Deustua y José Luis Rénique, Intelectuales , indigenismo y des¬ 
centralismo en el Perú, 1897-193U Debates Andinos, 4 (Cus- 
co: Centro de Estudios Rurales Andinos ‘Bartolomé de las 
Casas’, 1984); y de Ángel Rama, “El área cultural andina ( is 
panismo, mesticismo, indigenismo)”, Cuadernos americanos 
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Pero en realidad no hay necesidad de buscar la fuente 
del indigenismo en algún grupo étnico y social: lo único 
que se requiere para ser indigenista es no considerarse 
indio - Los mismos indigenistas fueron conscientes de 
esta disyuntiva. Refiriéndose a Sabogal, Enrique Cami¬ 
no Brent decía en 1958 que “ni él, ni ninguno de los 
pintores que integran el grupo indigenista son indios. Y 
la verdad que lo siento por mí. Pero el mote nos vino 
justamente de aquellos que por estar más ligados al indio 
sienten esa inconformidad y ese rechazo que los hace mi¬ 
rar a otras culturas ajenas al medio en que nacieron.” 21 
Manategui explicó que por algo era que la nueva lite¬ 
ratura se llamaba “indigenista y no indígena” y auguró 
que una literatura indígena vendría con el tiempo, cuan¬ 
do los propios indios estén en grado de producirla”. 22 
1 ero el tiempo del advenimiento de esta profecía será 
siempre diferido, pues la autorrepresentación, como la 
autodeterminación, no podrá ser nunca consecuencia 
dd indigenismo. 23 

Quizás la mejor forma de empezar a definir el ¡n- 
igemsmo sea utilizando dos imágenes paradigmáticas, 
separadas por un siglo de diferencia y provenientes de 
distintas regiones geográficas. A mediados del siglo pa¬ 
sado el pintor peruano Francisco Laso se hace retratar 
vestido de indígena (fig. 1). Un siglo más tarde Frida 
ahlo pinta su autorretrato en traje de tehuana (fig. 3). 

La identidad personal en ambos casos se define sobre 
la base de una identidad colectiva que no se conside- 
ra propia. La incongruencia del traje sirve para resaltar 
las diferencias, para enfatizar la alteridad. Al asumir un 
traje ajeno, estos artistas acaban disfrazándose. Vemos 
igurada asi la imagen básica del indigenismo, la de una 

XXMH^vol. CXCVII, no. 6 (noviembre-diciembre 1974): 

Aunque vanos autores tocan este aspecto del indigenis¬ 
mo, pocos se han detenido sobre la complicada problemática 
que esta actitud genera. Ver, por ejemplo, Leopoldo Zea, “Ne- 

rvrvn lndl S enismo ”> Cuadernos Americanos XXXIII, vol. 
L.XCVII, núm. 6 (noviembre-diciembre 1974): 16-30. 

Citado en Eduardo Molí, Enrique Camino Brent, 1909- 
i 2 ° ^* ma: ® anco Latino, Editorial Navarrete, 1988): 65. 
Manategui, 7 ensayos de interpretación de la realidad 
peruana [1928] (Lima: Biblioteca Amauta, 1982)- 335 
23 Ver Antonio Cornejo Polar, “El indigenismo y las litératu- 
ras heterogéneas: su doble estatuto socio-cultural”, Revista de 
critica Literaria latinoamericana, IV, núms. 7-8 (1978): 17 En 
a Primera Conferencia Comunista de Buenos Aires de 1929 
la tesis indigenista de Mariátegui sería refutada por miembro-! 
que apoyaban la autodeterminación de los grupos indígenas 
Kesulta interesante que quienes proclamaron esta solución no 
eran peruanos. Eugenio Chang-Rodríguez, “El indigenismo 
peruano y Mariátegui”, Revista iberoamericana L, núm. 127 
(abril-junio 1984): 391 . 


4. Teresa Carvallo. Artesanías de Pucará. Óleo/tela. 

apropiación necesariamente paradójica: 24 presentar al 
indio como paradigma de la nacionalidad auténtica, co¬ 
mo origen y fuente primordial de una cultura nacional, 
y al mismo tiempo admitir que el que lo representa no 
lo es. 

Estos ejemplos sirven para rechazar las visiones poco 
críticas del indigenismo moderno, aquellas que lo inter¬ 
pretan como un significativo progreso en la incorpora¬ 
ción del indio a la nación o como el exitoso reencuentro 
con una identidad perdida. Es la visión de quienes, como 
Luis Villoro, ven el indigenismo como una situación en 
que el indio ya no es estrictamente Otro frente a mí sino 
un constitutivo de mi propio espíritu”. 25 Pero al mismo 
tiempo, estas imágenes demuestran que el indigenismo 

24 Carlos Franco es de los pocos que han intentado anali- 
zar e indigenismo partiendo de su condición necesariamente 
paradójica.^Ver su importante artículo “Impresiones del in¬ 
digenismo. Franco explica este aspecto del indigenismo a 
partir de la extracción social de los indigenistas, olvidando que 
no todos los indigenistas fueron provincianos. Franco, quien 
parte de un estudio del indigenismo en el discurso político 
peruano, lo interpreta como un movimiento antioligárquico 
y anticosteño. 

C 1 5; itac * 0 P or S aenz en “[Comentario al texto de Rita 
FderJ , en El nacionalismo y el arte mexicano, IX Coloquio de 
Historia del Arte (México: Universidad Nacional Autónoma 
de México, 1986): 87. La idea paralela de que el primitivismo 
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5. Julia Codesido. 
Mercado indígena. 
1931. Óleo sobre 
lienzo, 108.3 x 168 
cm. Colección 
particular, Lima. 


no es equiparable al discurso autoctonisra que surgió 
en América Latina a comienzos de siglo; no es ni una 
simple exaltación de lo local ni un simple exotismo. Es 
más bien un autoctonismo cargado de angustias. Por lo 
tanto no se debe utilizar, como se suele, el exotismo de 
artistas como Gauguin para definir el indigenismo. 26 El 
primitivismo modernista europeo es un fenómeno rela¬ 
cionado pero muy distinto. Si Gauguin se definió como 
indio Ríe para definirse como marginal. Su búsqueda de 
un taller en el trópico fue la búsqueda de un paraíso pri¬ 
mitivo construido en oposición a la civilización europea. 
El indigenismo, en cambio, no busca al buen salvaje ni 
un reencuentro con la naturaleza; busca en lo indio una 
opción cultural. No es una opción individualista sino 
un proyecto colectivo. 

Por lo mismo, el indigenismo no es una forma de 
escapar de la sociedad sino todo lo contrario, una for¬ 
ma de inscribirse y definirse dentro de sus parámetros. 
Pues aunque los movimientos indigenistas en América 
se definieron como contradiscursos, se inscribieron ge¬ 
neralmente dentro de proyectos nacionales oficiales. La 
idea del indigenismo como un proyecto que tuvo que 

modernista deja de ser un proyecto exoticista al inscribirse 
dentro de los parametros de América Latina se ve reforzada 
también en el reciente libro de Edward Lucie-Smith, Latín 
American Art of the 20th Century , World of Art (Londres: 
Thames and Hudson, 1993): 20. 

Entre otros ver Olivier Debroise, Figuras en el trópico. 
Plástica mexicana, 1920-1940 (Barcelona: Océano, 1983)- 
193-207. 


superar la indiferencia general y la incomprensión de 
una sociedad alienada fue uno de los mitos que los mis¬ 
mos indigenistas desarrollaron. Su trayectoria fue siem¬ 
pre descrita en términos militares (la ‘batalla ganada, ‘la 
lucha emprendida)." 7 Sin embargo, pocos movimientos 
artísticos han tenido el éxito que en su momento disfrutó 
el indigenismo. Desde su llegada a la Escuela Nacional 
de Bellas Artes en 1920 hasta su problemática renuncia 
en 1943, Sabogal dominó el panorama artístico en el 
Perú. Mantuvo estrechas amistades con algunos de los 
intelectuales más importantes de su época y consiguió 
entre la burguesía limeña un éxito comercial que po¬ 
cos artistas peruanos han logrado. 28 Lo mismo ocurrió 
en México, donde el indigenismo fue apoyado desde el 
Estado hasta convertirlo en un discurso oficial. La ca¬ 
pacidad que tuvo el indigenismo de saturar el ambiente 
explica quizás la virulencia de las críticas de quienes em¬ 
prendieron la tarea de atacarlo. Por eso el indigenismo 
no pudo ser dislocado por las posturas irreverentes de la 
exposición surrealista de César Moro en 1935, exposi- 


27 Así lo demuestran los numerosos artículos de divulga¬ 

ción publicados en Lima. Ver Pedro Hernández Navarrete, 
“Sabogal: más que indigenista, peruanista”, Lima, Correo , 
8-IV-1973; y Rodrigo Silva, “La guerra prolongada de Jo¬ 
sé Sabogal”, Lima, Variedades , semana cultural (diciembre de 
1976): 42. , 

28 Desde su primera muestra, Sabogal contó entre sus clien¬ 

tes a muchos miembros de las familias más ricas e influyentes 
del Perú. Ver las listas de compradores incluidas en Torres 
Bohl, Apuntes sobre José Sabogal, pp. 19, 40. < . 
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ción que fue recibida como una broma intrascendente. 
Y para tener validez, la exposición surrealista realizada en 
México en 1940 tuvo que aliarse con artistas mexicanos 
que no compartían completamente sus postulados. Las 
contracorrientes debían ir contra una contracorriente. 29 

Se ha dicho que la sola presencia de millones de habi¬ 
tantes indígenas es razón suficiente para que existiera en 
la plástica; pero durante siglos de práctica artística en el 
continente el indio no fue nunca sujeto principal de re¬ 
presentación. Comienza a aparecer en la pintura tan sólo 
durante el siglo XIX. Alimentado por el romanticismo 
pictórico europeo, y en particular por ciertas manifesta¬ 
ciones orientalistas y regionalistas francesas, Laso marca 
el inicio del indigenismo en la plástica. Aunque indige¬ 
nismo no equivale a nacionalismo, no se puede concebir 
fuera de la idea de nación y por ello no puede aparecer 
antes de que las antiguas colonias españolas se consti¬ 
tuyan en sociedades definidas por la lógica del Estado- 
Nación. Sólo entonces aparecerá en forma definitiva el 
problema del indio’, que únicamente puede ser definido 
como tal bajo la idea moderna de una nación étnica y 
culturalmente homogénea. Esta idea, que dominará de 
forma persistente los programas de estadistas y ensayistas 
culturales desde el siglo XJX, se encuentra en el centro 
mismo de la problemática indigenista. No hay mejor 
ejemplo de esto que los escritos de Manuel Gamio, tan 
importantes en el desarrollo del indigenismo en México. 

29 El término lo utiliza Jorge Alberto Manrique, ‘‘Las con¬ 
tracorrientes de la pintura mexicana”, en El nacionalismo y el 
arte mexicano , pp. 259-267. 


Su libro, Forjando patria (1916) no es más que una serie 
de argumentos esgrimidos para llenar el vacío que repre¬ 
senta la falta de una cohesión nacional. 30 Es la angustia 
ante esta ausencia la que determina el indigenismo en la 
plástica. Lo indio, como quiera que sea definido, surge 
así para salvar la demanda de una autenticidad exigida; 
suple la función de un fetiche. 

No es casual que el indigenismo se desarrollara de 
forma paralela a una creciente internacionalización de la 
discusión artística. Emerge de un marco internacional 
en que se exige una clara demarcación de las fronteras 
auténticas’ de las culturas nacionales. Mariátegui men¬ 
ciona la demanda internacional por lo autóctono en los 
artistas peruanos que residían en el extranjero, 31 y el Dr. 
Atl incluye el interés de turistas norteamericanos entre 
los factores que ayudaron a la revalorización del arte 
popular en México. 32 Los artistas mexicanos y peruanos 

30 “Exceptuando muy pocos países latinoamericanos, en 
los demás no se observan las características inherentes a la 
nacionalidad definida e integrada, ni hay concepto único ni 
sentimiento unánime, de lo que es la Patria.” Manuel Gamio, 
Forjando patria , 2a. ed. con prólogo de Justino Fernández 
(México: Editorial Porrúa, 1960): 7. 

31 A César Moro, a Jorge Seoane y a los demás artistas que 
últimamente han emigrado a París, se les piden allá temas 
nativos, motivos indígenas. Nuestra escultora Carmen Saco 
ha llevado en sus estatuas y dibujos de indios el más válido 
pasaporte de su arte.” Ver 7ensayos, p. 329. 

32 Dr. Atl [Gerardo Murillo], Las artes populares en México , 

2 vols. (México: Publicaciones de la Secretaría de Industria y 
Comercio, Editorial ‘Cultura, 1922): 21. 
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7. José Sabogal. Artículo sobre el buriiador Mariano Florez con 
diseños inspirados en los mates burilados de Florez. Revista 
Quipus (1931): 10. 


compartieron el mercado norteamericano para el arte 
indigenista. Diego Rivera y José Sabogal ¡lustraron los 
libros del norteamericano Carleton Beals, mientras que 
el mismo Sabogal y Julia Codesido expusieron, como 
tantos otros artistas mexicanos, en la galería Delphic 
Studios de Alma Reed en Nueva York. 33 Como diría 
José Clemente Orozco en 1945, “el trabajo de nuestros 
historiadores parece un encuentro de pugilato entre in- 
dianistas e hispanistas, siendo el referee extranjero”. 34 

La angustia mestiza y criolla frente al concepto de 
autenticidad cultural determinará en gran parte el de¬ 
sarrollo del indigenismo; las culturas de! mestizo o del 
criollo, supuestamente indeterminadas y dependientes, 
no podran satisfacer los requisitos de diferencia y de 
pureza que el discurso de la autenticidad exige. El indi- 

Sabogal expuso una serie de xilografías en 1931 y Julia 
Codesido tuvo una exposición en 1936. Codesido afirma que 
fue presentada a la galería por David Alfaro Siqueiros y José 
Clemente Orozco. Ver la entrevista de Carlos Ravgada, “Llegó 
ayer de Nueva York la pintora peruana Julia Codesido”, Lima, 
tí Comercio , 9-IV-1936. 

,l^ Ut ^ ÍOgmfia ’ Serie C ró n ¡cas (México: Ediciones Era, 
1981): 74. 


genismo, en tanto que autoctonismo, será representado 
como el polo opuesto de lo hispano, que a su vez será 
la representación de lo ajeno. Los artistas indigenistas, 
que generalmente presentarán su posición como un re¬ 
chazo al hispanismo, también se ubicarán, sin embargo, 
dentro del campo de lo ajeno. Por ello, el hispanismo 
acompañara usualmente al indigenismo como contra¬ 
parte necesaria y primordial, pero una contraparte que 
sera siempre relegada jerárquicamente. Lo “indígena”, 

rkTd renCllCl0 C ° m ° *° <0riginario ”> tendrá siempre prio- 

E1 término indigenismo vuelve así a sus fuentes eti¬ 
mológicas, separándose de significados adquiridos den¬ 
tro del contexto de las políticas indigenistas de antro¬ 
pólogos y sociólogos involucrados en la elaboración de 
proyectos oficiales. Desligado de las connotaciones que 
e dieron las políticas indigenistas, la palabra vuelve a re- 
lacionarse con la de ‘indígena’, significando autóctono’ 
o del ugar . Ya que “[la] palabra indio carece de relación 
etimológica con indígena e indigenismo”, 35 resulta inte¬ 
resante que el término indígena se haya vuelto sinónimo 
de indio en América. Que la palabra ya no signifique 
cualquier persona nacida en un lugar, sino sólo aquellos 
que pueden aducir una relación con lo prehispánico, 
indica de forma clara la manera como la postura indi¬ 
genista es una opción que autoexcluye al generador del 
indigenismo del significado de indígena. Es este proceso 
de autoexclusión dentro de una retórica de acercamien¬ 
to lo que mejor sirve para demostrar el distanciamiento 
implícito en la postura indigenista. 

La autenticidad cultural se constituye entonces co¬ 
mo el núcleo central de la problemática indigenista en 
la plástica. A grandes rasgos, podemos decir que el indi¬ 
genismo no es más que una serie de estrategias diseñadas 
para satisfacer la demanda de una identidad basada en 
una cultura nacional autentica y orgánica. Confrontados 
con el problema de crear una corriente artística autén¬ 
tica, los artistas indigenistas se apoyaron en la idea de lo 
indio. Pero el concepto de lo indio como base primor¬ 
dial de la nacionalidad no tiene un referente fijo más 
allá de la idea de lo originario’. Por lo mismo, ‘lo indio’ 
podrá ser inventado y recreado de distintas formas en 
distintos momentos y podrá ser puesto al servicio de las 
más variadas ideologías. 

Muchos de los autores que han emprendido una revi¬ 
sión crítica del indigenismo lo han hecho sobre la base de 
una teleología realista, elevando a aquellos artistas que 

5 Ver el interesante libro de Raúl Alcides Reissner, 
en los diccionarios. Exégesis léxica de un estereotipo , 

Antropología Social, Colección INI, 67 (México: 

Nacional Indigenista, 1983): 39. 
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supuestamente se acercan más al “indio real”. 36 Quienes 
asi comprenden el indigenismo olvidan que la represen¬ 
tación no es nunca transparente, y olvidan también que 
el indigenismo no buscó simplemente ‘retratar’ de ma¬ 
nera directa el mundo indígena. El concepto mismo de 
o indio es siempre y desde ya una categoría simbólica, o 
como lo recuerda Bonfil Batalla, una estrategia de homo- 
geneizacion que facilita la dominación. 37 De la misma 
manera en que la antropología moderna ha tratado sin 
mayor éxito de definir al indio para poder estudiarlo, 
la pintura buscó crear un consenso visual en torno a su 
fisionomía. En su estudio sobre la población del Valle de 
eotihuacan, Manuel Gamio se apoyó en la habilidad 

i .™a "'T , T C¡SC0 G0i '“’ para f, ¡ a ' la 

del indio En la figura del indio singular e indiviso que 
llevaran os indigenistas a la pintura, se esfumarán las 
etmas y ios individuos específicos que las componen 
Los estereotipos grotescos y la caricaturización del indí¬ 
gena, asi como las idealizaciones tan frecuentes, no son 
accidentales; son más bien indispensables para elevar al 
indio sobre la especificidad del individuo. 38 Como lo 
anota Mirko Lauer, el anonimato del indio en la plásti¬ 
ca indigenista forma parte de la necesidad ideológica de 
erguirlo en símbolo colectivo. 39 

La representación visual del indio se convirtió en una 
e las estrategias más utilizadas para compensar la falta 
de autenticidad en la plástica. Pero debemos definir pri¬ 
mero que el indio no es más que una simple categoría 
simbólica, una categoría siempre cambiante e inestable. 

,J , Estavisión domina el ensayo de Ida Rodríguez Prampo- 
, a figura del indio en la pintura del siglo XIX: fondo 
/9/rí° S n 0 ’ polémica delar tu nucwnal en México, 1850- 

, aniel Schavelzon, ed. (México: Fondo de Cultura 
Económica, 1988)- 202-217 A a ■ ■ ^ uirura 
_|- , . ’ zuz Z1/ - A P esar de su visión más am¬ 

plia, Lauer siempre parece esperar del indigenismo la repre- 

la . reaJidad “ ncr «a” y de “lo andino real” ver 
ZZ a a l ^ mtura P^na, p. 113. “La pintura indige- 
peruana. Una visión de los años noventa”, p. 73 Desde 
la critica literaria, Efraín Kristal ha estado entre los primern 
en crmcar esta tendencia. Ver The Andes ViewedFrom the 

184R-nnnr d ° llt \ Cal Dlscourse on Pndian in Perú, 

I T ■ 930 ’ Amenca n Umversity Studies, Series XIX, Gene¬ 
ral Lterature vol. 6 (Nueva York, París: Peter Lang, 1987): 

rid- Snfc?° BOn f 1 f atalla ’ “ EI C ° nCe P t0 de ind¡0 ^ Amé- 

m ¿ ix toíl¡T i6n COIomal ” ** * **- 

J 8 Ya Mariátegui lo anota cuando explica: “La literatura 

del indio'“ tT ^ÍT T VerS¡Ón ri g urosam ente verista 
e indio. Tiene que idealizarlo y estilizarlo. Tampoco puede 

darnos su propia anima. Es todavía una literatura de mestizos. ” 

/ ensayos , p. 335. 

Lauer, Introducción a la pintura peruana, pp. 90, 98-99. 



8. Manuel Piqueras Cotolí. Detalle de la portada de la Fachada 
ae La tscuela Nacional de Bellas Artes. 1924. 


El indigenismo intentó fijar al indio para poder retra¬ 
tarlo. El cuerpo del indio, efigie de una raza autóctona 
y autentica, y en última instancia supuestamente pura, 
sera entonces una presencia poderosa en la plástica. Pero 
el indio como tema en la pintura fue sólo parte de la res¬ 
puesta de los pintores indigenistas, ya que lo indio se in- 
corporó a la pintura de formas más oblicuas. El estilo de 
José Sabogal, por ejemplo, se presentó como una inicia¬ 
tiva de renovación, en oposición a los delicados dibujos y 
acuarelas de artistas como Francisco González Gamarra. 
La utilización de telas gruesas y la escasa preparación de 
sus lienzos, así como la simplificación compositiva de 
sus telas y xilografías, lo marcó como pintor moderno’. 

«r .Sf 16 baStÓ es S rimir las palabras “sinceridad” y 
fuerza ^ para defender los fueros estéticos de su arte, 
ara el, como para sus seguidores, el vigor compositivo 

40 Mucho antes, Teófilo Castillo había hecho de las palabras 
i X sinceridad’ sinónimos de arte nacional. Criticando 
los dibujos de José García Calderón diría que “nada de eso es 
sincero ni peruano” y al exaltar la obra de González Gamarra 
vena en su obra “arte verdadero de energía racial, arte fuerte, 
sincero, varonil, arte ennoblecedor a base de la propia historia”. 
Ver Nota de Arte. Francisco González Gamarra en Nueva 
York , Variedades, núm. 544 (agosto 1918). Sobre el uso de 
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9. José Sabogal. 
Impresiones del 
Ce o seco. Catálogo de 
la exhibición en la 
Casa Brandes en 
Lima, del 15 al 20 
de julio de 1919. 
Portada y 
contraportada. 
Archivo José 
Sabogal, Lima. 


coincidía perfectamente con el vitalismo que se atribuía 
al hombre de piedra de los Andes’. 41 Pero estas ideas 
de vigor y robustez encarnadas en lo indio son también 
una presencia importante en las discusiones mexicanas. 
Para Alfredo Ramos Martínez, por ejemplo, el arte de los 
mayas y los aztecas era “puro y fuerte”, 42 y para Adolfo 
Best Maugard, el sentimiento fuerte” era el “sentimien¬ 
to aborigen , 43 En México y en Perú el énfasis puesto 
sobre la palabra ‘fuerza’ en las discusiones estéticas se 
convierte en un signo característico del indigenismo. 
Aquella fuerza atribuida a lo indio era lo que faltaba 
en el arte culto. Débil e indefinido, vago y diluido, el 
arte europeizado no era ni coherente ni orgánico; su 
debilidad se encontraba en su indeterminación. 


estos términos por Sabogal ver Ugarte Eléspuru, Pintura y 
escultura en el Perú contemporáneo , p. 33. 

Enrique Camino Brent, por ejemplo, le reprocharía a Vi- 
natea Reinoso haber creado una pintura que estaba “muy lejos 
de la estructura fuerte, casi pétrea, que requiere la reciedumbre 
del Perú”. Citado en Molí, Enrique Camino Brent , p. 66. 

Citado por Karen Cordero Reiman, “Alfredo Ramos 
Martínez: ‘Un pintor de mujeres y flores’ ante el ámbito 
estético posrevolucionario (1920-1929)”, en Alfredo Ramos 
Martínez (1871—1946). Una visión retrospectiva, catálogo de 
exhibición (México: Museo Nacional de Arte, 1992): 72. 

Adolfo Best Maugard, Método de Dibujo. Tradición, re¬ 
surgimiento y evolución del arte mexicano , Manuales y Tratados 
(México: Secretaría de Educación, 1923): 7. 


Si la presencia física de la raza indígena fue una 
de las estrategias principales para definir una plástica 
autentica, los productos culturales de ese grupo étnico 
fueron otro de los soportes de la plástica indigenista. 
No hubo un interés real en diferenciar o distinguir 
claramente entre las creaciones de la época prehispánica 
y de las clases populares, pues lo relevante para los 
indigenistas era que ambas eran creaciones originales: 
estaban avaladas por lo ‘indio’. 

No es casual que hayan sido los artistas quienes en 
gran parte fomentaron el coleccionismo y la difusión de 
la artesanía. 44 En México está la publicación del libro 
del Dr. Atl sobre arte popular y la exhibición que simul¬ 
táneamente organizaron Roberto Montenegro, Adolfo 
Best Maugard, Francisco Cornejo y Jorge Enciso con 
ocasión de los festejos del Centenario en 1921. Apoya¬ 
dos por el régimen de Alvaro Obregón, estas manifesta¬ 
ciones inaugurarían una larga tradición de promoción 
del arte popular desde el Estado. 45 Influidos por el movi- 

44 Ver Karen Cordero Reiman, “Del mercado al museo: la 
valoración estética del arte popular, 1910—1950”, en Museo 
Nacional de Arte: Salas de la Colección Permanente. S. XVII al 
XX (México: Museo Nacional, 1989). 

45 La exhibición sería apoyada por el entonces Secretario de 
Relaciones Exteriores, Alberto J. Pañi. En México el Museo 
Nacional contaba ya en 1922 con una partida para apoyar la 
sección de ‘Fomento de las Artes Industriales Aborígenes, diri- 













miento mexicano, en el Perú Rieron también los artistas 
quienes comenzaron a coleccionar y fomentar el arte 
popular a fines de la década del veinte. 46 En compañía 
de sus seguidores, Sabogal emprenderá una importan¬ 
te labor de mvest.gación y recolección de la artesanía 
rural desde su cargo como Director del Instituto de Ar¬ 
te Peruano. De manera independiente, y desde aquel 
cenáculo indigenista que fue la llamada Peña Pancho 
Herró ( que funcionó desde 1936 hasta 1967 y fue, a su 
vez, ugar de exhibición de la colección de arte popular 
e Alicia Bustamante), los artistas del grupo de Sabogal 
discutieron y difundieron el arte popular peruano’. 

Hubo quienes buscaron en lo precolombino un mo- 
e o vernáculo para motivos ornamentales que podían 
servir a la industria y al arte. En el Perú el maestro Ra¬ 
fael Tupayach. 4 » y el pintor Francisco Ernesto Olazo 49 
se dedicaron en el Cuzco a preparar álbumes con mo¬ 
tivos ornamentales, mientras que en Lima las hermanas 

Izcue trabajaron (por lo menos desde 
U23) en el Museo Arqueológico de Rafael Larco He¬ 
rrera, enseñando y estudiando los motivos decorativos 



gida por Luis Castillo Ledón. Ver Juan Comas, “Algunos datos 
p a la historia del indigenismo en México”, América indígena 
mno. 3 (julio, 1948): 203. En 1929 el gobierno de Emilio 
ortes Gil otorga una subvención para organizar cooperativas 
artesanales, exposiciones internacionales y la creación del Mer¬ 
cado Central de Artes Populares en la Merced. Ver la sección 

Mfín P Tt 611 Ar T CaSad ° Navar ro, Gerardo Mu- 

1 984) DK M M ° nografías de ^te, 12 (México: UNAM, 

II | Ader ? á t t k influencia directa en el caso de Sabogal, 
llegaban de México publicaciones que sin duda ayudaron a 
promover este interés. Por ejemplo, existe en la biblioteca del 
Museo de Arte de Lima un ejemplar del libro de Atl sobre 
apartes populares mexicanas dedicada a Luis E. Valcárcel en 

seo'N^U, 6 " 193 !’ d Instituto fue dependencia del Mu- 
Cu Ir^P^ hasta 1946, en que sería anexado al Museo de la 
mra Peruana. Ver Valcárcel, Memorias, pp. 264, 359-362. 

Valcárrel^M “ ^ & dC ‘ el °S ÍOSO artícul ° d e 

alcarcel, Motivos ornamentales inkaicos. El álbum Tupava- 

C \V Amauta ' 21 (febrero-marzo 1929): 100-101. 

Olazo trabajó como dibujante en la sección de arqueo- 

enlOlTT 7 marr ° qUÍ , en Cl Museo del Trocadero de París 

rar Uk regreS ° * ^ en 1931 se dedicó a prepa- 

moúvo — qUe ‘i 0 " 5 "™ de “ 3 ’° 00 dibu í° s estilizados de 
mot vos incásicos, listos para la aplicación en las industrias 

PARAa ' nvrno ™ Jenominará AMERICANO 
e7^„ DE ^ ORACION ” Información dada por el artista 

Rav a k a C “ estlonano P re P arad o por el crítico Carlos 

la Ah?’ h ° y J n 3 C ° lección * Leonor Viuda de Raygadá de 
la Biblioteca Nacional del Perú. 76 



- nriucs. Ly^J. 

106 x 79 cm. Colección particular, Lima. 


indígenas Pero Tupayachi y Olazo, como las hermanas 
Izcue, trabajaron fuera de las exigencias del arte culto’ y 
de manera más cercana a las artes decorativas. Mientras 
su interés permaneciera dentro de este marco no surgi- 
r an mayores problemas, pero apenas se intentaran llevar 
a arte culto, a la pintura o a la escultura, comenzarían 
las disensiones. 

El Dr. Atl se expresaría contra “los pastiches gráficos 
del arte azteca ejecutados por artistas Nacionalistas ”, 51 y 
el pintor Jorge Vinatea Reinoso diría que su “naciona¬ 
lismo peruamsta y autóctono no se basa ni nace del arte 
incaico que algunos tratan de “mistificar con innovacio¬ 
nes modernistas que le hacen perder su sabor y pasta real¬ 
mente peruanos”. 52 Lo mismo sucedería con lo popular. 

« le 8° Rivera rechazaría la labor de quienes intentaban 
introducir el arte moderno en la aplicación de sus mo¬ 
tivos decorativos, porque en esta forma el arte genuina- 
mente nacional indígena pierde sus características... y 


jóse 


wtero, 


(1923): 3509-3514. 


Apuntaciones de arte”, Variedades 


1' 2 Casado Navarro, Gerardo Murillo, El Dr. Atl p. 114. 
Respuesta,del pintor a un cuestionario hecho por el crítico 
Carlos Raygada. Colección 'Leonor Viuda de Raygadá de la 
Biblioteca Nacional del Perú. 
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acabará por hacerlo desaparecer definitivamente”. 53 Las 
formas del arte precolombino y popular debían mante¬ 
nerse estables para preservar aquella autenticidad que los 
artistas indigenistas buscaban con tanto ahínco. Como 
lo anota Mirko Lauer, “lo indígena es lo puro y lo propio, 
y si se transforma se adultera”. 54 

Aquí vemos retratada de la manera más patente aque¬ 
lla angustia que los artistas indigenistas sintieron frente 
a o indígena. Si argumentaron que al ser manipuladas 
por manos ajenas se hacía violencia a las artes populares y 
prehispanicas, reconocieron al mismo tiempo que aque¬ 
llas manos ajenas eran sus propias manos. Exigieron, en 
suma, que lo indio permaneciera indio. Se repite así el 
gesto paradójico y distintivo del indigenismo como dis¬ 
curso: apropiarse de lo autóctono mientras se mantiene 
a la distancia. Pero había otras razones para mantener 
esa distancia. Si el artista indigenista buscaba forjar una 
pintura propia, esta búsqueda siempre estuvo inscrita 
dentro de los límites de la tradición figurativa europea 
7 del arte culto occidental. Los artistas no querían ni 
podían ser artesanos. 55 Al utilizar formas derivadas de la 
artesanía corrían el peligro de caer en lo decorativo, fuera 

utü£rfo arte 7 dentr ° dC k banalidad de Io Paramente 

Quiza por esto los indigenistas prescindieron gene¬ 
ralmente de préstamos directos de las formas de la plás¬ 
tica precolombina y popular. Existen, sí, algunos casos 
importantes. Las pinturas de Sabogal para el pabellón 
peruano de Sevi la en 1929 se basaron en diseños de 
los keros coloniales, sus xilografías imitaron las simpli¬ 
ficaciones estilísticas de los mates burilados. Alejandro 
González Trujillo, quien trabajó bajo el nombre de Apu- 
rimak, estudio los diseños del arte precolombino y po¬ 
pular para formular las estilizaciones figurativas de su 
pintura. Artistas como Montenegro y Best Maugard se 
inspiraron en la tradición decorativa popular mientras 
otros, como Carmen Saco y Enrique Camino Brent, 
practicaron la cerámica siguiendo técnicas tradiciona¬ 
les. En la arquitectura, Manuel Piqueras Cotolí, Ignacio 
Marquina y Manuel Amábilis incorporaron a sus diseños 

motivos y formas derivados de la arquitectura prehispá- 
nica. r r 

Si los casos de apropiación directa de formas preco¬ 
lombinas son raros, hay, en cambio, un gran cuerpo de 

53 Citado en Esther Acevedo, “Las decoraciones que pasaron 
pp ISl-lsr 113 " 35 ’ ElnaCt0naU¡m °y 'i™ mexicano, 

54 Mirko Lauer, Crítica de la artesanía. Plástica y sociedad en 
los^Andesperuanos (Lima: DESCO, 1982): 111. 

5 Sobre la función de la categoría de arte para definir lo 
artesanal como lo subalterno ver ibid. 


o ras hechas por artistas indigenistas en que lo popular 
o lo precolombino es sujeto de representación dentro 
de un marco figurativo. Teresa Carvallo, José Sabogal, 
rancisco Díaz de León, Jorge Enciso, Roberto Monte¬ 
negro, María Izquierdo y Diego Rivera son algunos de 
los artistas que mostraron el arte popular directamente, 
como objeto de representación. Lo precolombino y lo 
popular solo podían ser referentes dentro del marco de 
un tipo de representación considerado artístico. 

La problemática relación que tuvieron los artistas in¬ 
digenistas con las “artes populares” se agudiza frente a la 
idea del indio como artista. Lo que más admiraron los 
artistas indigenistas fue la “ingenuidad” de los creadores 
del arte popular. Lo espontáneo, como algo natural y 
esencial llevó a la consagración de artistas provincianos 
como Mardomo Magaña, elogiado por Rivera como un 
autentico campesino escultor”, 56 y de Mario Urteaga 
promovido por el grupo indigenista de Sabogal. Artistas 
como Julia Codesido (fig. 5), María Izquierdo y Best 
Maugard intentaron forjar estilos que significaran la vi¬ 
sión supuestamente naif de artistas como Magaña y 
rteaga. Jugaron con la simplificación compositiva y 
los colores primarios, con la falta de modelado y la lí¬ 
nea ruda. Por medio de estas estrategias pensaron que 
se aproximaban a la “inocencia” encarnada en manifes¬ 
taciones populares. 57 Si buscaron la “ingenuidad” del 
autodidacta fue porque para ellos estos artistas podían 
expresarse de manera transparente, escapar a lo cultural 
y por ende a cualquier noción estética considerada co¬ 
mo ajena. En los artistas autodidactas, como en el arte 
popu ar y prehispánico, los indigenistas vieron la reali¬ 
zación plena de un arte que contradecía la enajenación, 
esa enajenación que ellos buscaban evadir. 

Al considerarse expresiones primarias, estas manifes¬ 
taciones serán equiparadas frecuentemente con el arte de 
os niños, confusión estratégica que será incluso trasla¬ 
dada a la interpretación del arte prehispánico. Para Elena 
Izcue, por ejemplo, el arte de los antiguos peruanos re¬ 
presentaba “la verdadera infancia del Arte autóctono del 
erú , y en consecuencia era fácilmente comprensible 
para as imaginaciones infantiles, debido a la sencillez 
e sus elementos . 5 La conclusión lógica de todas estas 
apreciaciones será que los motivos del arte precolombino 

Diego Rivera, Textos de arte , Xavier Moyssén, ed. (Méxi¬ 
co: UNAM, 1986): 142. 

Ver Karen Cordero Reiman, “Alfredo Ramos Martínez: 
n pintor de mujeres y flores’ ante el ámbito estético posre¬ 
volucionario (1920-1929)”, pp. 71-74. 

Elena Izcue, El arte peruano en la escuela, 2 vols., prólogo 
de Ventura García Calderón (París: Editorial Excélsior, 1927): 

II, pp. 1-ii. 
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y popular se utilizarán para la enseñanza escolar y para 
la educación de los artesanos, pero rara vez encontrarán 
un lugar importante dentro de la enseñanza impartida a 
los artistas. Es así que Best Maugard utiliza los motivos 
del arte popular para preparar su texto, Método de dibu¬ 
jo, tradición, resurgimiento y evolución del arte mexicano 
(1923), que en palabras de Diego Rivera constituía 
una taquigrafía para dibujo ornamental”. 60 En el Perú 
la obra de Elena Izcue, El arte peruano en la escuela (fig. 

6), se basó en motivos derivados del arte prehispáni¬ 
co y fue preparada bajo la supervisión de Rafael Larco 
Herrera, coleccionista de arte precolombino que había 
proyectado la creación de escuelas de arte popular indí¬ 
gena. 1 Aunque en otras oportunidades se hablaría de 
lo mismo, los intentos de crear este tipo de escuelas no 
prosperaron en el Perú por falta de una infraestructura 
estatal capaz de promoverla. 62 

Pero en México las escuelas al aire libre y de escultura 
y talla directa fueron los lugares donde cristalizaron to¬ 
dos los estereotipos acumulados en torno al indio como 
artista. El ideal pedagógico era impartir sólo los más 
rudimentarios principios del arce y “no dejar al alumno 
esviarse de sí mismo, ni por ninguna influencia pic¬ 
tórica . 3 Como lo anota Olivier Debroise, “los talleres 
se dirigen a los indígenas”, con base en el axioma de 
Alfredo Ramos Martínez según el cual “mientras más 
pura es la raza, mayor fuerza tiene la producción”. 64 Las 
escuelas al aire libre, donde se enseñarían procesos arte¬ 
sanales como la orfebrería y la cerámica, sirvieron como 
soporte del discurso que equiparaba al indígena con el 

59 Best Maugard, Método de dibujo, p. 19. Ver el texto 
de Karen Cordero, “Para devolver su inocencia a la nación. 

( rigen y desarrollo del Método Best Maugard)”, en Abraham 
Angel y su tiempo (México: Secretaría de Educación Pública e 
INBA, 1984): 9-21. 

6,1 Diego Rivera, “El dibujo infantil en el México actual”, 

Arte y política. , p. 78. 

61 Izcue, El arte peruano en la escuela, vol. I, p. ¡i. 

62 En 1931 se habló de la creación de escuelas al aire libre y 
en 1934 José Jiménez Borja publicó un libro para la enseñanza 
escolar basado en motivos precolombinos. 

’ AJlcla Azuela, “Educación artística y nacionalismo, 

1 M . . ’ Cn El nacionalísmo y d arte mexicano, p. 221. 

I ,,, ^‘ v ' er Debroise, [Comentario al texto de Alicia Azue¬ 
la! , en El nacionalismo y el arte mexicano, p. 233 Un caso 
interesante es el de Fernando Castillo, alumno de uno de los 
Centros Populares de Pintura. Gabriel Fernández Ledesma 
su maestro, se jacta de haber cuidado “de que la pureza de su 
expresión plástica no sufriera la contaminación de nocivas in¬ 
fluencias”. Ver Gabriel Fernández Ledesma, Fernando Castillo 
Pintor popular 1895-1940, Cuadernos de Historia del Arte, 

23 (México: Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, 
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niño y el artesano, presentándolo como paradigma de 
lo auténtico inmutable. 

Aunque en México y Perú “lo indio” tendrá distintas 
connotaciones y estará inscrito en proyectos nacionales 
distintivos, en lo fundamental ambos países compartirán 
los mismos postulados. En el discurso indigenista me¬ 
xicano, en campos tan diversos como la antropología, 
el arte y la política, ha dominado una tendencia a la 
integración. En México fue en gran parte la labor conci¬ 
liatoria y umficadora del régimen de Alvaro Obregón lo 
que definió el discurso político sobre la “mexicanidad” 
durante los años veinte. 65 Benito Juárez, Vicente Riva 
Palacio, Justo Sierra y Andrés Molina Enríquez forman 
una larga tradición de promotores de la idea de que 
el mestizo era la verdadera clase nacional. A pesar de 
los cambios políticos y sociales del México posrevolu¬ 
cionario, esta valoración del mestizaje logra mantener 
una importante continuidad. Cuando Lázaro Cárdenas 
estableció el Departamento Autónomo de Asuntos In¬ 
dígenas en 1939, definió su función como la de “co¬ 
adyuvar a la obra de asimilación y unificación nacional 
que es el verdadero objetivo de los esfuerzos revolucio¬ 


narios 


^ Subsumido en el discurso integracionista de la 
Revolución, el indio mexicano entrará a la plástica como 
obrero, como campesino, como revolucionario, y algu¬ 
na vez como heredero directo del mundo prehispánico. 
Con excepción de los dibujos de Francisco Goitia para 
la misión antropológica de Manuel Gamio, rara vez lo 
hará solo como indio. Pero incluso la investigación de 
Gamio, que terminaría en la publicación de La población 
del Valle de Teotihuacán (1922), tenía como destino final 
el de promover la integración del indio por medio de un 
conocimiento más profundo de su realidad. 67 Pero aun¬ 
que la meta de indigenistas como Gamio era en última 
instancia el ideal liberal de la desindianización del país, 
los símbolos de la patria y el origen cultural de la nación 
seguirán siendo avalados por lo indio. 68 

Por el contrario, en el Perú el indio fue un marcador 
de diferencias. El interés por lo indígena encontró su 
lugar dentro de un universo simbólico definido por la 
oposición indio/sierra-criollo/costa. No hay mejor ejem¬ 
plo de este dualismo que el catálogo que Sabogal diseñó 
para su primera exposición en Lima en 1919 y que tituló 


Mari Carmen Ramírez, “ [Comentario al ensayo de Esther 
Acevedo] , en El nacionalismo y el arte mexicano , p. 210. 

Citado en Comas, Algunos datos para la historia del 
indigenismo... ”, p. 214. 

67 Ibid, pp. 210-211. 

68 Contradicción que es examinada por David A. Brading, 
Manuel Gamio and Official Indigenismo in México”, Bulle- 

tin of Latín American Research VII, núm. 1 (1988): 73-89. 


624 


NATALIA MAJLUF 


Impresiones del Ccoscco” (fig. 9). La portada de este 
catálogo presentaba una imagen fuerte de lo andino, la 
contraportada la imagen de la tapada, símbolo criollo y 
limeño por excelencia. Mientras lo cuzqueño se muestra 
en un estilo abigarrado y dinámico, con reminiscencias 
primitivistas, lo limeño aparece en un estilo más tradi¬ 
cional y recatado. En la oposición indio/criollo lo indio 
era símbolo de virilidad y modernidad; lo criollo, encar¬ 
nado en la figura femenina, sólo signo de tradición y de 
pasado. 69 Como diría Valcárcel en 1927, “la sierra es la 
nacionalidad”. 70 

Dentro de la visión dualista que predominó en el Perú 
no se pudo encontrar una forma de unificar la nación. 
Jorge Vinatea Reinoso, pintor que trabajó independien¬ 
temente del grupo de Sabogal, definió su proyecto artís¬ 
tico como el de pintar “la vida que hace actualmente el 
indígena peruano, lo mismo que el criollo, tratando de 
demostrar su esencia peruana y autóctona que la mezcla 
de razas y costumbres trata de borrar”. 71 Es decir, había 
que representar las dos vertientes de la nacionalidad pa¬ 
ralelamente y sin mezclarlas. 72 El mestizaje no sería el 
futuro de la nación sino su fin. En el Perú de los años 
veinte, el mestizo gozó de pocos entusiastas. Para Mariá- 
tegui, como para Valcárcel, el mestizaje fue un término 
puramente negativo, un hibridismo en que lo mejor de 
cada raza se perdía en la “imprecisión”. 73 

Cuando en 1931 la Secretaría de Educación Pública 
envió al indigenista Moisés Sáenz 74 a Guatemala, Ecua¬ 
dor, Perú y Bolivia para estudiar el problema del indio, 
este se sorprendió al encontrar la fuerza de esta visión 
dualista en el Perú. Promotor del mestizaje, Sáenz in¬ 
tentó aplicar el principio integracionista que entonces 
dominaba en México y diagnosticó que “Indianidad y 
peruanidad.. . no deberían ser necesariamente términos 


69 Sería interesante una lectura feminista del discurso in¬ 
digenista y del uso frecuente que éste hace de la noción de 
virilidad. 

7,1 Luis E. Valcárcel, Tempestad en los Andes [1927], prólogo 
de José Carlos Mariátegui y colofón de Luis Alberto Sánchez 
(Lima: Populibros Peruanos, 19): 124. 

Respuesta al cuestionario presentado por el crítico Carlos 
Raygada hacia 1931, hoy en la Colección ‘Leonor Viuda 
de Raygada de la Biblioteca Nacional del Perú. 

Francisco Stastny, ¿Un arte mestizo? en Damián Bayón, 
ed., América Latina en sus artes (México y París: Siglo XXI 
Editores y Unesco, 1974): 156, y nota 1. 

73 José Carlos Mariátegui, 7 ensayos, pp. 343-345. 

Sobre la gran actividad indigenista de Sáenz, quien entre 
otras cosas intervino en la creación de la Casa del Estudiante 
Indígena en México, ver Comas, “Algunos datos para la 
historia del indigenismo en México”, p. 212. 


opuestos.” 75 No es de sorprender que más tarde Sáenz 
haya estado entre los primeros promotores del escritor 
José María Arguedas, en cuya obra encontraría el pro¬ 
blema del mestizaje sus más importantes reflexiones, 76 
y que a la vez haya defendido la postura de José Uriel 
García, quien exaltó la figura del mestizo —del nuevo 
indio 5 — como porvenir de la nacionalidad. 77 

Sáenz llegó al Perú en el momento de la dispersión 
de la primera generación indigenista en los años trein¬ 
ta, cuando se intentó superar el dualismo inherente al 
primer discurso indigenista. Con la muerte de Mariá- 
tegui, la radicalización de la izquierda y la dispersión 
del APRA, el indígena dejó de dominar de la forma en 
que lo había hecho en la década anterior. Bajo la doble 
guía de la Raz>a cósmica de José Vasconcelos (1925) y la 
Eurindia de Ricardo Rojas (1924), autores tan distin¬ 
tos como Antenor Orrego, Luis Alberto Sánchez, José 
Uriel García y Victor Andrés Belaunde compondrán una 
visión más conciliadora de la nacionalidad, basándose 
en gran parte en la idea del mestizaje. La mayoría de 
las definiciones del indigenismo en el Perú, frutos de 
la segunda época del indigenismo, reflejan esta nueva 
actitud. Para Camilo Blas, “[si] bien el término ‘indi¬ 
genista designa a lo nativo, no comprende y excluye a 
los otros elementos de la nacionalidad, especialmente 
al mestizo, y lo que nuestro grupo busca es la expresión 
del Perú integral , 78 Enrique Camino Brent explicaría el 


Moisés Sáenz, Sobre el indio peruano y su incorporación 
al medio nacional (México: Publicaciones de la Secretaría de 
Educación Pública, 1933): xiii y p. 271. 

Entrevista a Luis Alberto Sánchez publicada en Luis En¬ 
rique Tord, El indio en los ensayistas peruanos, 1848—1948 (Li¬ 
ma: Editoriales Unidas, S.A., 1978): 189. Sobre la transición 
de Arguedas de un indigenismo dualista hacia su posterior 
interés por el mestizaje ver la introducción de Ángel Rama a 
José María Arguedas, Formación de una cultura nacional indoa- 
mericana , 4a. ed. (México, Madrid, Bogotá y Buenos Aires: 
Siglo XXI Editores, 1987): ix-xxiv. 

/7 La presencia de Sáenz en el Perú durante la década de 
los treinta aún no ha sido estudiada. En la época que fue 
embajador de México en el Perú, Sáenz participó activamente 
en la vida cultural peruana. En la choza de esteras al “estilo 
mochica” que se hizo construir en la playa Bujama, reunió 
a muchos artistas e intelectuales peruanos. En 1937, con 
el apoyo de José Sabogal, organizó una exposición de arte 
mexicano con obras de su propia colección. Ver el catálogo 
Sala Instituto Bach, Lima, Muestra de 14pintores mexicanos de 
la colección de Moisés Sáenz, catálogo de la exhibición hecha 
del TI de setiembre ai 3 de octubre de 1937 (Lima: Librería 
Gil, 1937) y entrevista a Sánchez en Tord, ib id, p. 189. 

78 Entrevista hecha por Pedro Hernández Navarrete a Ca¬ 
milo Blas en 1978 y reproducida en el catálogo Camilo Blas, 
retrospectiva , s.p. 
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indigenismo sa.boga.lino diciendo que: “Hay la creencia 
que indigenismo es pintar indios, indios y más indios. 
Nada menos cierto. El vocablo 'indígena no significa 
estrictamente indio . En su sentido puro es un nativo 
del suelo. Así, un parisino en París, un florentino en 
Italia y un limeño es también un indígena en el Perú.” 79 
Como las palabras de estos artistas lo demuestran, en 
el Perú la noción de mestizaje se complica aún más y 
termina sirviendo de medio para vindicar al limeño y al 
mestizo, es decir, al no-indio. 

En México la idea de la Revolución tuvo la misión de 
concretar el ideal nacionalista. En el Perú, el paisaje fue 
considerado como el elemento que forjaría la nación. 
Fruto del mas exacerbado determinismo geográfico, el 
telurismo tuvo en toda la región andina, desde Ecuador 
hasta Bolivia e incluso en Argentina, la importancia dis¬ 
cursiva que tuvo la noción de la Revolución para el arte 
mexicano. En palabras de Deborah Poole: "La noción 
indigenista de poder telúrico se derivaba de su propia 
teoría que afirmaba que las características de la cultura 
andina estaban determinadas por las enormes fuerzas 
geológicas y orgánicas de que la naturaleza había in¬ 
vestido al paisaje andino.” 80 El paisaje rara vez existe 
solo como espectáculo natural: es el molde que genera 
hombres y culturas. 81 El paisaje indigenista está siempre 
marcado por la arquitectura de las ciudades serranas, los 
andenes de sus montañas, los habitantes de sus pueblos. 

Es en cuadros como Los Andes (fig. 10), fruto del efí¬ 
mero periodo indigenista de Sérvulo Gutiérrez, donde 
el telurismo se manifiesta de la manera más clara y con¬ 
tundente. La figura es una montaña antropomorfizada; 
su cuerpo no difiere ni en el color ni en la textura de 
las montañas del trasfondo. La analogía total entre el 
cuerpo y el paisaje crea una ambigüedad en el título del 
cuadro. No sabemos si se refiere a las montañas o a la 
figura que domina el lienzo, o acaso a ambas cosas. 

El paisaje no solo no correspondía a la intención di¬ 
dáctica de gran parte del arte mexicano, sino que además 
negaba las posibilidades de una efectiva denuncia social. 
Quizá por ello el paisaje no logró en México la presencia 
que tuvo en el arte peruano. El caso del Dr. Atl, uno de 
los más importantes paisajistas mexicanos de este siglo, 

Citado en Molí, Enrique Camino Brent, p. 66. 

80 Deborah Poole, “Fotografía, fantasía y modernidad”, 
Lima, Márgenes IV, no. 8 (diciembre de 1991): 127. 

El indigenismo peruano no fue, como lo afirma Mirko 
Lauer, una simple nostalgia del paisaje”, ni representó la 
“fantasmagórica orilla opuesta de lo social”. Todo lo contrario, 
los indigenistas buscaron en lo rural un modelo social y 
cultural. Ver Lauer, “El indigenismo peruano: Una visión 
desde los noventa”, p. 74. 
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sirve para ilustrar esta diferencia. Entre el asombro pri¬ 
mario y romántico de la fascinación ante la naturaleza, 
y la fría expectación del científico, sus paisajes no tienen 
relación con lo cultural. Atl podía ver el paisaje con los 
ojos del volcanólogo, o del mercantilista interesado en 
apoyar el progreso con la explotación de las materias pri¬ 
mas escondidas bajo la epidermis del paisaje. 82 Lugares 
deshabitados, los paisajes de Atl no guardan relación con 
los hombres que los habitan, ni son el marco donde se 
desarrollan pueblos y culturas. 

En la segunda época del indigenismo peruano, el de¬ 
terminismo geográfico fue una vía para incorporar al 
criollo a la noción de lo autóctono. En contacto con el 
clima y con la fuerza telúrica de la geografía, el criollo 
llegaba a indianizarse. 83 El mestizaje, como mezcla de 
distintos elementos, es siempre una noción ambivalente. 
Esta ambivalencia permitirá la inclusión de otros grupos 
a la idea de la nacionalidad; pero en ninguno de los dos 
países logrará sublimar al indio por completo. Dentro 
del mestizo, se valorizará siempre el componente indí¬ 
gena, el elemento que otorga autenticidad. 

“Lo indio” es, pues, todo y es nada. Es una metáfora 
que sirve para rescatar un pasado remoto, una categoría 
étnica para distinguir lo nativo, pero es sobre todo un 
ideal de autenticidad. Para los artistas indigenistas, que 
intentaron emplazarse en el campo de la modernidad 
artística, una modernidad que se postulaba como un 
fenómeno de cambio en constante evolución, lo indio 
fue el ancla que proveía una identidad sólida y estable. 
Por ello, la distancia que caracteriza la relación del 
indigenismo plástico con lo indígena es al mismo tiempo 
una relación temporal. 84 Aun cuando, como en el Perú, 
se privilegiara al indio contemporáneo en vez del pasado 
precolombino, el indio será fijado en un tiempo estanco. 

Y aun cuando, como en el caso mexicano, el mestizaje 
anuncie un proceso de desindianización, lo indio será 
celebrado como un referente fijo dentro de esa visión de 
cambio. Sólo la sociedad no-india, y sólo el arte no-indio 

82 El interés de Acl en los volcanes se refleja en su libro de 
1950, ¿ Cómo nace y crece un volcán? El Paricutín, donde relata 
en detalle el fenómeno natural con base en sus observaciones 
directas. El interés mercantilista de Atl se refleja también en 
publicaciones (como la de Oro más oro . El mundo lo necesita, 
México puede dárselo [1936]), por medio de las cuales intentaba 
obtener apoyo para sus proyectos de exploración. Ver Casado 
Navarro, Gerardo Murillo, EIDr. Atl, pp. 93-104 y 133-134. 

83 Marie-Danielle Démelas, ‘Tes indigenismes: conrours 
et detours”, en Lindianité au Pérou. Mythe ou Réalité (Paris: 
CNRS, Centre Regional de Publications de Toulouse, 1983): 
37-39. 

84 Ver en especial Lauer, Crítica de la artesanía , pp. 111- 
123. 
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podrá tener acceso a la posibilidad de transformación. 
Si el movimiento hacia lo indígena se presentó como 
una ruptura ante el servilismo europeo y si se definió 
dentro de un discurso modernista progresista, lo indio 
se construyó como un soporte hjo e inmutable, como 
una herramienta para el cambio. El artista indigenista 
como artista modernista será, en ultima instancia, el polo 
opuesto de lo indio. 

Dentro de una postura que se concibe tradicional¬ 
mente como impulsada por un deseo de acercamiento, 
encontramos inscritas una serie de tácticas de alejamien¬ 
to. La mayor parte de los autores ha descrito estas distan¬ 
cias como si fueran el reflejo de sociedades económica y 
socialmente disgregadas. Pero sería parcial interpretarlas 
como simple calco de situcaciones sociales ya existen¬ 
tes. 85 Según hemos visto, son también distancias que se 
construyen dentro de la retórica misma del indigenismo. 
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